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активное вовлечение классического текста в оригинальный автор-
ский текст, как известно, является одной из ярких примет современной 
литературы, причем не только в ее постмодернистском варианте, но и, 
например, в «новой драме». именно этим отчасти вызван литературо-
ведческий интерес к изучению римейка, но, на наш взгляд, здесь можно 
выделить по крайней мере два уязвимых момента. во-первых, выстраи-
вание многочисленных классификаций римейка предполагает, что авторы 
воспринимают его по преимуществу как жанровое образование. однако 
это не вполне верно по отношению к элитарной литературе и даже лите-
ратуре «двойной кодировки». во-вторых, рассмотрение данной проблемы 
только в жанровом контексте значительно сужает спектр изучения функ-
ционирования классического текста в тексте современном.
особенно значимы эти проблемные моменты для интерпретации 
«новой драмы»: простой перечень произведений, составляющих основ-
ной корпус ее текстов, явно свидетельствует о широте и открытости 
обращения к классическим текстам: «смерть фирса», «апокалипсис 
от фирса», «роман с онегиным» в. леванова; «Башмачкин», «мертвые 
уши», «нет повести печальнее на свете» о. Богаева; «смерть ильи 
 ильича» м. Угарова; «имаго» м. курочкина; инсценировки в. сига-
рева — «метель», «парфюмер», «пышка», его пьеса «а. каренин» и т. д. 
рассматривать характер обращения с классикой в данных текстах через 
призму римейка представляется малоперспективным, так как в этом слу-
чае задействуется лишь формальная сторона текста.
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Более перспективным, на наш взгляд, может стать рассмотрение 
этой проблемы в контексте феномена перформативности. в этом плане 
мы солидаризируемся с тезисом м. липовецкого, высказанным в его ста-
тье «перформансы насилия: “новая драма” и границы литературоведе-
ния». в этой работе, во многом посвященной нахождению адекватного 
языка восприятия современной «драматургической эстетики», исследо-
ватель говорит о перформативности всех текстов «новой драмы»: «Эти 
тексты не изображают и не отражают жизнь, они создают (или стремятся 
создать) магическое и/или ритуальное пространство перформативного 
проживания и особого рода коммуникации с аудиторией» [2, с. 195].
соответственно, на первый план выходит коммуникативный 
аспект проблемы активного использования классических текстов XIX в. 
в «новой драме», редуцирующий моделирующую функцию интертексту-
альности, которая доминирует, например, в постмодернистском тексте. 
применительно к данной ситуации перформативный текст уничтожает 
субъект-объектное разделение текста и предтекста, создавая, с одной сто-
роны, относительную автономность, а не функциональность предтекста 
в новом контексте, а с другой — новый характер его восприятия. Это обес-
печивает возникновение акцентированной коммуникативной ситуации.
создание эффекта автономности предтекста можно отчасти связать 
с актуальностью инсценировок в ряду «новой драмы», причем этот фор-
мат практически всегда переводится авторами в игровой план, начиная 
от признания в. сигарева в одном из своих интервью: «У меня была своя 
история, и она ложилась на “пышку”, я ее просто подогнал под рассказ 
мопассана», и заканчивая «необходимым предуведомлением», которое 
открывает «роман с онегиным» в. леванова: «дабы… увидеть “евгения 
онегина” на сцене театра драматического, а не одного только оперного — 
и предпринята эта, может быть, дерзкая попытка “изложить” великолеп-
ные пушкинские строфы “презренной” прозой» [1].
игровой аспект, практически всегда присутствующий в произведе-
ниях «новой драмы», внешне производит впечатление самодостаточности, 
но в то же время формирует коммуникативную ситуацию «текст — чита-
тель». вовлекая читателя в коммуникативную ситуацию, драматурги не 
только делают его потребителем результата собственной интеллектуаль-
ной игры, но и отчасти обеспечивают возможность участия в самом игро-
вом процессе. так, в «романе с онегиным» это участие в «романе», раз-
ворачивающемся между русской литературой и «евгением онегиным». 
Этому способствует и переложение «онегинской строфы» в «презренную 
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прозу», разыгрывание событийного ряда пушкинского романа, игра со 
статусами этих событий и т. д.
Экспликацией романа русской литературы с «евгением онегиным» 
становится появление в левановской пьесе рецептивного сюжета. при 
этом драматург обращается к приему, значимому для современного фило-
логического романа, который предполагает двойное смысловое развер-
тывание семантики названия, фиксирующее взаимосоотнесенность двух 
сюжетов: с одной стороны, филологического или рецептивного сюжета, 
основу которого составляет реализация филологических концепций или 
акта рецепции; с другой — сюжетной схемы, характерной для формуль-
ной литературы (обращение к жанровым или сюжетным моделям фор-
мульной литературы является одним из элементов игровой стратегии 
филологического романа).
примером подобного рода становится роман м. елиферовой 
«смерть автора», название которого одновременно отсылает и к бартов-
ской концепции, и буквализируется в самом тексте благодаря обращению 
к сюжетной модели «дракулы». еще более близким примером можно 
считать «роман с языком» вл. новикова, где восстанавливается тот же 
самый механизм, что и в пьесе в. леванова: наличие любовной сюжет-
ной линии, сопряженной с категорией страсти, позволяет вести игру 
с наивным читательским сознанием, опосредованно вовлекая в текст 
эротические смыслы. вместе с тем явным сюжетом новиковского романа 
становится сюжет филологический, раскрывающийся в форме теорем 
эквивалентности, которые репрезентируют лингвистические, литерату-
роведческие и культурологические представления автора.
в «романе с онегиным» наблюдается вычленение тех же самых 
двух сюжетов: с одной стороны, профанируемый онегинский сюжет, 
с другой — рецептивный сюжет, становящийся основой разворачивания 
конфликта. первый сюжет фиксируется реконструкцией «зеркальной 
композиции»; при этом письма татьяны и онегина, как и в пушкин-
ском тексте формируя композиционное кольцо, образуют профанный 
сюжет пьесы. профанный характер подчеркивается безусловностью этой 
сюжетной линии и ее аксиоматичностью для сознания читателя. отчасти 
именно этим может быть объяснено появление письма татьяна на фран-
цузском, которое, единственное из всех французских реплик, остается 
непереведенным.
в противовес этому сюжету действует сюжет рецептивный, фор-
мируемый разными стратегиями функционирования образов онегина 
и татьяны. образ татьяны реализует традиционную интерпретационную 
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стратегию умножения смыслов, в конечном итоге уничтожающих сам 
образ. образ онегина выстраивается в контексте перформативной 
стратегии.
данные стратегии воплощаются на разных уровнях: во-первых, 
в. леванов акцентирует эпизоды пушкинского романа, имеющие рецеп-
тивный потенциал: сон татьяны и эпизод посещения героиней кабинета 
онегина; во-вторых, игра на снижение, определяющая образ татьяны; 
в-третьих, настойчиво акцентируемая маскарадность, в которую втяги-
вается пушкинская героиня. появление игры на снижение в отношении 
образа татьяны мотивировано прежде всего такой особенностью бытова-
ния данного образа в культуре двух веков, как открытая мифологизация. 
соответственно, именно данный образ оказывается полностью во власти 
интерпретаций.
примером игры на снижение может служить разыгрывание автор-
ской характеристики татьяны, ставшей своего рода ключом к построению 
мифа татьяны в постпушкинскую эпоху: «итак, она звалась татьяной» — 
«ольга (с  легкой досадой,  которая тут же,  впрочем,  проходит). ты, 
таня, — дикарка! зачем ты всегда так печальна, молчалива? Боязлива, 
как лань! (Смеется.) <…> танЯ. ах, как скучно… ольга. не понимаю! 
с чего тебе так скучно? ты такая хорошенькая! танЯ. ах, оставь, ольга, 
я вовсе не так хороша… не то что ты!» [1]. обыгрывание темы красоты 
включается в педалируемую в отношении татьяны ситуацию замуже-
ства и препятствий, возникающих на этом пути. не случайно в пьесе 
происходит удвоение разговора татьяны с няней, причем в первом слу-
чае рассказ няни представляет собой прозаический пересказ «Жениха» 
а. с. пушкина.
еще одним примером той же самой игры на снижение становится 
зеркальное удвоение сцен объяснения онегин/татьяна и ленский/ольга. 
точное цитирование пушкинского текста в сцене объяснения онегина 
и татьяны дополняется ремарками, содержание которых связано со 
стремлением героя отогнать или убить досаждающих ему насекомых. 
в сцене объяснения ленского и ольги роли меняются; сохраняется тот 
же самый мотив досаждающих насекомых: подчеркивающий в первом 
случае внутреннюю холодность героя, теперь он переадресуется ольге. 
проекцией острой эмоциональности татьяны оказывается состояние 
ленского. подобное взаимоуподобление снижает внутренний драматизм 
объяснения онегина и татьяны.
вовлечение образа татьяны, а точнее интерпретационного мифа 
о нем, в маскарадный контекст наиболее полно реализуется в «сне 
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татьяны» и финале пьесы, которые приобретают несвойственную им 
маскарадную атрибутику. «сон татьяны» в пьесе в. леванова носит 
пролонгированный характер. кульминацией «сна», как и в «евгении 
онегине», оказывается столкновение героини с «чудовищами», которые 
теперь превращаются в «ряженых». их роль выполняют пугачев, ску-
пой рыцарь, старая графиня, сальери, лжедмитрий и годунов, произ-
носящие хрестоматийно известные реплики пушкинских произведений. 
причем кульминация «сна» театрально драматизирована включением 
вампирской темы: «рЯЖеные (замечают  Таню,  вместе). мое! мое! 
мое! онегин. мое! Ряженые скрываются. Возникает музыка. Онегин 
не сводит глаз с Тани, и та, словно впав транс под его гипнотическим 
взглядом движется в такт музыке. Движения ее стремительны, поры-
висты и легкое одеяние ее почти спадает, но она, словно не замечая, про-
должает двигаться полунагой. Онегин хлопает в ладоши. Музыка исче-
зает. Таня падает на скамью у стены. Она простирает к Онегину руки. 
Он отворачивается. Внезапно свет меняется, появляются Ольга, следом 
Ленский. онегин. дьявол! кто вас звал?! подите прочь! прочь! прочь! 
(Скалится  так,  что  видно  два  длинных  вампирских  клыка,  в  руках — 
сверкнуло лезвие ножа)» [1].
финал пьесы воспроизводит третье действие либретто оперы «евге-
ний онегин», при этом великосветский прием, на котором оказывается 
вернувшийся из странствий онегин, превращается в маскарад у князя 
гремина, создающий зеркальную пару по отношению к «сну татьяны» 
и уподобляющий героиню «ряженым» из «сна татьяны»: «Маскарад 
у  князя  Гремина.  Вокруг  Онегина  нескончаемый  хоровод:  обнажен-
ные  плечи,  бархатные  береты,  перья,  мундиры,  фраки,  маски,  маски, 
маски. <…> онегин (увидел среди масок Татьяну)» [там же]. общим 
моментом становится сведение образов к определенному набору хресто-
матийных фраз, причем зачастую принадлежащим их антагонистам. так, 
слова моцарта «…гений и злодейство — / две вещи несовместные» пере-
адресуются сальери, авторская ремарка «народ безмолвствует» произно-
сится годуновым и т. д.
превращение образа татьяны в маску отчасти подтверждается дина-
микой хронотопа в пьесе в. леванова. так, в начале пьесы доминирует 
условный хронотоп, позволяющий соединять разные пространства пуш-
кинского текста воедино (например, петербургскую квартиру онегина 
и имение лариных). в финале же хронотоп упорядочивается, превращая 
происходящее лишь в сценическую постановку.
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стратегия развития образа онегина наиболее полно проявлена 
в диалоге онегина и пушкина, открывающем четвертый акт. пушкин-
ские реплики представляют здесь точную цитацию и прерываются раз-
мышлениями онегина, оказывающимися своеобразной рефлексией героя 
по поводу своего бытования в культуре. особую значимость приобретает 
здесь интонация, сопровождающая реплики пушкина (или в ремарке, 
или в самих пушкинских строках акцентируется чувство сожале-
ния): « пУШкин (с  грустью)»; «пУШкин. но грустно думать…»; 
« пУШкин. <…> тоска, тоска!..»; «пУШкин. мечты, мечты, где ваша 
сладость? где вечная к ней рифма, младость? Ужель и вправду наконец 
увял, увял ее венец?». точная цитация создает фон, подчеркивающий 
проблему интерпретации, которая озвучивается уже онегиным: «Я герой 
романа. <…> неужто и вправду я столь напоминаю Чильд-гарольда, 
мельмота, лавласа, вампира даже… не знаю кого там еще? гранди-
сона? <…> онегин. доселе я был необходимое лицо пятого акта… но 
он кончен, а я продолжаю оставаться на сцене, влача дальнейшее свое 
существование, как какой-то живой мертвец иль вампир, вставший из 
могилы… гадкая фарса в большой драме… отчего ленский не убил 
меня, зачем мой выстрел опередил его, став роковым?.. мне следовало 
умереть, а не ему. <…> онегин. кем предстану я для потомков – паро-
дией на байронического героя, героем романа, которого роман ничем не 
окончился?» [1]. иными словами, множественность пушкинских смы-
слов замыкается конечными интерпретационными формулами, кристал-
лизующими образ онегина.
в этом смысле примечательна финальная реплика героя, сказан-
ная по-французски и переведенная суфлером: «Я конченый человек». 
с одной стороны, эта реплика включается в ту же самую игру интерпре-
таций, перекликаясь с вульгарно-социологической трактовкой образа 
евгения онегина как лишнего  человека. с другой — она вписывается 
в собственно авторскую игру, намеченную в интермедии, которая предва-
ряет диалог пушкина и онегина1. в ней происходит игровое уравнивание 
судьбы автора и героя в трагической гибели: «голос (из  радио,  гово-
рит в духе новостных сообщений). “дуэль состоялась двадцать седьмого 
января, близ Черной речки. секунданты протоптали в снегу дорожку. 
противников расставили на дистанции в двадцать шагов. начали схо-
диться. онегин… простите… первым выстрелил дантес. пушкин упал, 
1 в самом диалоге игровая составляющая реализуется через ремарку, буквализирую-
щую ситуацию игры: «пушкин и онегин играют на бильярде». 
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смертельно раненый в брюшную полость…”. — Что ж? Убит? — сказал 
кто-то из секундантов» [1]. соответственно, реплика «Я, конченый чело-
век», воспринятая в этом контексте, становится лишь подтверждением 
оговорки.
однако в отличие от стратегии развития образа татьяны интерпре-
тационная смерть героя не замыкает образ онегина, который не только 
обнажает несостоятельность традиционной рецептивной модели, но 
и отчасти вовлекается в перформативное разыгрывание пушкинского 
текста. особую роль в первом случае играет «интродукция», предваря-
ющая первый акт и представляющая разыгрывание пушкинских строф 
о туалете онегина, она создает интерпретационное поле, позволяющее 
развернуть пушкинский сюжет в совершенно нетрадиционном ключе 
и абсолютизировать абсурдный характер любой интерпретации. «интро-
дукция» воспроизводит разговор m-r Triquet с г-н фляновым и г-н петуш-
ковым, в котором весьма прозрачно обозначается гомосексуальность 
онегина2: «m-r  TRIQUET. <…> сУфлер. проникнутый тщеславием, он 
обладал, сверх того, еще особенной гордостью, которая побуждает при-
знаваться с одинаковым равнодушием в своих как добрых, так и дурных 
поступках, — следствие чувства превосходства, быть может, мнимого. 
г-н  флЯнов. <...> сУфлер. все знали, что он употребляет белила! <…> 
m-r TRIQUET. <…> сУфлер. Человек, у которого нет никаких нравст-
венных правил и ничего святого» [там же]. вычленение этого интер-
претационного поля тем более показательно, что пьеса определяется 
самим драматургом как «игра в четырех актах на темы а. с. пушкина 
и п. и. Чайковского» и в самом тексте появляется обыгрывание гендер-
ного позиционирования русского композитора: «пУШкин. а вы слы-
хали, что сказал государь император, прослышав про вашу безвременную 
кончину… от cholera morbus? Чайковский. Я право…  пУШкин. 
он сказал: “ах, если б я знал, я бы подарил ему весь пажеский кор-
пус!” <…> Чайковский (тихонько  перебирает  клавиши,  наигры-
вая что-то из «Онегина»). нет, честное слово, это… это… ваша поэма, 
она восхитительна… Я просто был влюблен в онегина, как татьяна…» 
[там же].
перформативное разыгрывание пушкинского текста, составляющее 
одну из значимых граней рецептивного сюжета, связывается с дуэлью 
онегина и ленского. в. леванов использует в этом случае тот же самый 
прием, что и в «смерти фирса», предполагающий множественность 
2 герои беседуют по-французски, поэтому приводятся только слова суфлера.
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вариантов разыгрывания ключевого элемента чеховского текста. подоб-
ное перформативное разыгрывание создает эффект «присвоения» текста 
культуры и обнаружения индивидуально значимого смысла. в «романе 
с онегиным» вычленяется четыре варианта дуэли, с одной стороны, доста-
точно сильно отличающиеся друг от друга, с другой — лишенные строгой 
градации и иерархичности. два варианта представляют собой разыгрыва-
емое представление: первый вариант — обозначение исполнения оперы 
п. и. Чайковского «тучными, перетянутыми с обильно наложенным на 
лица гримом актерами лет пятидесяти»; второй — представление в вер-
тепе, завершающее «сон татьяны» и исполняемой «куклой-онегиным» 
и «куклой-ленским»; третий вариант становится своеобразной расшиф-
ровкой нерассказанного в пушкинском тексте «сна ленского», содержа-
ние которого совпадает с воспроизведением текста арий п. и. Чайков-
ского (особенностью всех этих вариантов становится акцентирование 
театральной условности), и, наконец, финальным вариантом оказывается 
«дуэль». отличительной особенностью последнего варианта становится 
расширение роли monsieur Guillot, играющего некую нравоучительную 
партию. именно разговор Guillot и онегина, предваряющий саму дуэль 
(при полном сохранении игровой оранжировки) обнажает смысл перфор-
мативного разыгрывания и, как следствие этого, содержание рецептив-
ного сюжета. на увещевание Guillot, подчеркивающего молодость лен-
ского и его поэтическое призвание («GUILLOT. ему только осьмнадцать 
лет… к тому же он поэт, как я слышал…»), онегин отзывается следую-
щим образом: «да, Guillot, тут вы правы, росский Байрон, по меньшей 
мере…» Упоминание же «росского Байрона» совершенно недвусмы-
сленно отсылает к имени а. с. пушкина3. соответственно, дуэль онегина 
и ленского/«росского Байрона»/а. с. пушкина начинает восприниматься 
в контексте бартовской «смерти автора». любопытным развитием этого 
может служить разыгрывание «авторского» сюжета пушкинского текста, 
освобожденного от присутствия биографического образа а. с. пушкина, 
который в пьесе открыто десакрализуется. Буквальное воспроизведение 
3 как известно, прономинация «русский Байрон» была широко распространена в рус-
ской критике 1820–1830-х гг., причем она в равной степени использовалась как критиками, 
признающими плодотворное влияние Байрона на творчество а. с. пушкина (н. а. поле-
вой, с. н. глинка и др.), так и его литературными оппонентами (м. с. воронцов, ф. в. Бул-
гарин, н. и. надеждин и др.). Более того, данное определение было характерно не только 
для русской, но и для европейской критики (немецкий критик в 1834 г. писал: «пушкин — 
русский Байрон по силе и полноте чувства <…> но более верящий, более примиренный 
с действительностью и более мудрый».
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в театре пушкинской фразы «онегин — добрый мой приятель» в сцене 
встречи пушкина с онегиным достраивается в пьесе в. леванова диа-
логом пушкина и Чайковского. причем данный диалог, соприкасаясь со 
значимым для русского постмодернизма приемом «взгляда из-за смерти», 
одновременно его профанирует: включение терцовской традиции перево-
дит образы пушкина и Чайковского в анекдотический план.
разыгрывание же «авторского» сюжета (большинство пушкинских 
строф, связанных с образом автора, вкладываются в. левановым в уста 
других героев) становится своеобразным обнажением единичности вос-
приятия, извлечением пушкинского текста из пространства завершенной 
культуры, превращением его в субъект перформативных практик.
таким образом, рецептивный сюжет позволяет выявить несостоя-
тельность традиционной модели функционирования классического тек-
ста, представляющей собой множественность интерпретаций, противо-
поставив этому единичность перформативно разыгрываемого текста.
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Психология женского творчества  
в жанре русского фэнтези
классификация мира по признаку мужское/женское и половой сим-
волизм культуры отражают и поддерживают существующую гендерную 
иерархию общества в широком смысле слова и потому широко отража-
ются в художественной литературе. м. рюткенен поставила вопрос о воз-
можности изучения гендера в художественном тексте [2], той же про-
блеме посвящены статьи г. Брандт, Э. Шоре, наблюдения м. абашевой, 
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